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Based on the example of Darren Aronofsky’s film Black Swan, the article explores the disillusive 
potential of interfering with the classic model of film dramaturgy. Referring to the traditional paradigm 
developed by Syd Field, the author indicates deviations from the conventional narrative that occur in 
Aronofsky’s film. The text seeks to confirm the thesis that contemporary cinematography exemplifies 
the trend of abandoning the attempts to create a seemingly referential world. By questioning the 
fundamental structure of the film’s dramaturgy, Black Swan provides additional interpretive possi-
bilities. However, displaying the constituent elements of a work, for example, by transaccentuating 
their meaning or changing their place or length of occurrence, is not the most obvious disillusionment 
strategy. It may in fact remain hidden until the moment of careful analysis.
KEYWORDS: Black Swan, Syd Field’s dramaturgy paradigm, disillusionment, haptic visuality, 
sensuous theory
Kino a referencyjność – kilka słów wstępu
W kinematografii ostatnich czterech dekad wyraźnym trendem stało się 
odchodzenie od pozorów referencyjności. Film – niegdyś sztuka uważana za 
związaną u podstaw z kreowaniem iluzji – od kilku dziesięcioleci wyzwala się 
spod tych narzuconych odgórnie zasad. Zrywa więzy nakładane nań przez 
teoretyków aż do przełomu lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. Początki 
teorii X muzy przebiegały bowiem pod znakiem rozważania relacji kina i rze-
czywistości. Starano się wówczas wskazać cel nowego medium w odniesieniu 
do jego technicznych możliwości reprodukcji otaczającego świata. Na czele 
takiego nurtu myślowego stał francuski krytyk André Bazin, współzałożyciel 
najsłynniejszego czasopisma w historii kinematografii – „Cahiers du Cinéma”. 
W wypracowanej przez Bazina ontologii punktami wyjścia są sztuka i religia 
egipska, która uzależniała nieśmiertelność duszy od materialnego stanu ciała. 
To dążenie do ochrony przed czasem badacz uznaje za jedną z najważniej-
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szych psychologicznych potrzeb ludzkich. Bezpośrednio z niej wywodzi się 
z kolei ambicja zastąpienia świata zewnętrznego jego nieśmiertelnym sobo-
wtórem. Sztuka pozwoliła tę obsesję zaspokoić, utrwalając od zarania dziejów 
wizerunki osób, miejsc i przedmiotów, a zatem jednocześnie ochraniając je 
przed śmiercią. Film – w opinii Bazina – potrafi to zadanie spełnić lepiej od 
innych mediów dzięki swoim technicznym predyspozycjom. Ma dzięki nim 
możliwość ukazywania odległych światów, niedostępnych dla statystycznego 
widza stanów zmysłowych bądź zdarzeń, których nie dałoby się zauważyć 
gołym okiem (choćby procesów natury, zbyt wolnych lub zbyt szybkich, by 
mogły zostać zarejestrowane przez niedoskonałą ludzką percepcję). 
Wspierane przez Bazina i jego kontynuatorów dążenie do kina w formie 
maksymalnie mechanicznej reprodukcji świata zewnętrznego, wykluczającej 
subiektywną wizję twórcy i zakładającej, że wszelka dramaturgia powinna 
wynikać bezpośrednio z rzeczywistości, a nie z manipulacji montażowej, 
wydaje się mocno naiwnym manifestem. Teoretyk, funkcjonujący w towa-
rzystwie francuskich nowofalowców, głosił niewątpliwie tezy archaiczne 
nawet jak na tamte czasy, a z dzisiejszej perspektywy już zupełnie nietra-
fione. Trudno sobie bowiem wyobrazić kino pozbawione artystycznej wizji 
i określonego stylu. Co więcej, współczesne filmy stawiają nierzadko czynny 
opór teoriom propagującym kino „stylu zerowego”, a więc z jasno zarysowaną 
fabułą, prowadzoną zgodnie z linearną narracją i przedstawiającą wycinek 
świata, który ma kreować wrażenie referencyjności. Takie opowieści, rosz-
czące sobie prawo do postrzegania ich jako przekazujących jakąś obiektywną 
Prawdę (w znaczeniu zakwestionowanym przez postmodernistów), stały się 
punktami odniesienia dla współczesnych dzieł deziluzyjnych. To właśnie na 
przekór w ten sposób budowanej iluzji dzieła takie jak Synekdocha, Nowy 
Jork (reż. Charlie Kaufman, 2008), Holy Motors (reż. Leos Carax, 2012) czy 
Być jak John Malkovich (reż. Spike Jonze, 1999) konstruują własne inter-
pretacje narracji i jej podstawowych struktur, w tym – logiki, dramaturgii, 
postaci narratora czy sposobu przeprowadzenia samego aktu opowiadania.
Spośród wymienionych powyżej aspektów dramaturgia jest zagadnie-
niem szczególnie w mojej opinii interesującym, a zarazem stosunkowo 
często pomijanym w tekstach teoretycznofilmowych traktujących o nowych 
formach współczesnych dzieł. Zdaje się bowiem być traktowana jako pewna 
oczywistość, w konsekwencji czego bagatelizuje się jej kreacyjny potencjał 
w kształtowaniu tendencji kina, pochylającego się w ostatnich czterech 
dekadach w stronę deziluzyjności i porzucania tradycyjnego mimetyzmu. 
Współcześnie naiwnością jest już zatem traktowanie dzieła jako sekwencji 
elementów niejako naturalnie z siebie wynikających. Co za tym idzie, należy 
również porzucić perspektywę Bazinowską, proklamującą, by dramaturgię 
w filmie tworzyć w sposób właśnie „naturalny” (co paradoksalnie wiąże się 
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z oparciem jej na wyliczonych zasadach, skostniałych w ramach konwencji 
kina klasycznego). 
Przedmiotem niniejszych rozważań będzie specyficzny eksperyment 
z dramaturgią, którego podjął się amerykański reżyser Darren Aronofsky 
w filmie Czarny Łabędź. Jest to egzemplifikacja znacznie rozleglejszej ten-
dencji w kinie współczesnym. Film eksploruje klasyczny model narracyjny 
poprzez wprowadzenie do niego wariacji, lecz w zamian oferuje alterna-
tywne – oparte na afektach i haptycznej wizualności – sposoby budowania 
napięcia dramaturgicznego.
Klasyczny schemat dramaturgiczny
Jak już zostało wspomniane, jedną z najważniejszych struktur nieza-
przeczalnie obecnych w kinie czy wręcz je konstytuujących jest dramaturgia, 
brana nadal za pewną oczywistość. Nie trzeba bowiem nikogo przekony-
wać, że film bez dramaturgii tudzież z nieudolnie ulokowaną dramatur-
gią to z pewnością film zły. Warto jednak zauważyć, że nierzadko w kinie 
współczes nym struktura dramaturgiczna celowo odbiega od zasad pod-
ręcznikowych i staje się wówczas mechanizmem deziluzyjnym. Odbiorca 
spodziewa się bowiem, że poszczególne elementy – wprowadzenie, moment 
kulminacyjny czy zakończenie – będą sukcesywnie następować po sobie, 
w odpowiednich odstępach czasowych i w odpowiedniej konwencjonalnej, 
z góry przyjętej formie. Kiedy tak się nie dzieje, widz zostaje wytrącony 
z biernego, zaprogramowanego odbioru i przełącza się na inny – bardziej 
świadomy. I dzieje się tak, mimo że mogłoby się wydawać, iż odejście od 
zasad struktury dramaturgicznej będzie dla filmu jednoznaczne z kata-
strofą. Inaczej bowiem niż porzucenie ciągłości miejsca i czasu, a czasami 
nawet logiki przyczynowo-skutkowej1, dramaturgia z pozoru nadal wydaje 
się warunkiem sine qua non. Film powinien stosować się, przynajmniej po 
części, do ogólnie przyjętych zasad prowadzenia historii. W przeciwnym 
razie realizatorów czeka spektakularne fiasko, a widzów – kolejna po The 
Room (reż. Tommy Wiseau, 2003), Zabójczych ryjówkach (reż. Ray Kellogg, 
1959) czy Planie dziewięć z kosmosu (reż. Ed Wood, 1959) legenda kina 
klasy Z. Dowodem na wciąż żywe przekonanie o konieczności podążania za 
wytycznymi w zakresie konstrukcji scenariusza są – nadal chętnie czytane 
przez adeptów sztuki filmowej – sztandarowe dzieła z dziedziny scenariopi-
sarstwa, tworzone zresztą w duchu bardzo strukturalistycznym. Zakładają 
1 Na przykład w przypadku dzieł awangardowych, efemerycznych, a więc mających 
dać widzowi odczuć nieuchwytny nastrój, tempo czy też wprowadzić go w pewien określony 
stan ducha i umysłu.
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one (z pewnością ku uciesze Władimira Proppa), że zdarzenia w filmie po-
winny wynikać jedne z drugich, a przestawienie poszczególnych morfemów2 
nie może prowadzić do stworzenia spójnej fabuły (jak wyżej). 
Zgodnie z najpopularniejszym paradygmatem dramaturgii filmowej, 
opracowanym przez Syda Fielda i Rolfa Rillę w książce Pisanie scenariusza 
filmowego3, dzieło ma charakteryzować się tradycyjną trzyaktową strukturą, 
w ramach której każda część ma określone proporcje i powinna następować 
w konkretnym punkcie filmu, a także trwać tylko – oraz dokładnie – tak 
długo, aż nie nastąpi naturalne (a raczej – ściśle wyliczone, z naturalnością 
niemające zbyt wiele wspólnego) przejście do kolejnego etapu. 
Schemat dramaturgiczny filmu opracowany przez Syda Fielda.
Akt pierwszy – a więc około trzydziestu minut filmu – odgrywa rolę 
wstępu, ekspozycji. Określa czas i miejsce akcji, wprowadza bohaterów oraz 
zarysowuje konflikt. Ponadto chwilę przed końcem aktu pierwszego powinien 
nastąpić punkt zwrotny, wokół którego powinna toczyć się dalsza część filmu. 
W końcowej fazie aktu pierwszego następuje pewien rodzaj przesilenia dramatur-
gicznego, tzw. punkt zwrotny, czyli zgodnie z wykładnią klasycznej poetyki Ary-
stotelesa – „perypetia”, pojmowana jako „zmiana losów w szczęście lub nieszczę-
ście”. Innymi słowy, punkt zwrotny, w tym przypadku pierwszy punkt zwrotny, to 
zdarzenie, które zasadniczo zmienia tok akcji, kieruje ją w nową, nieoczekiwaną 
stronę, niekiedy nawet całkowicie odwraca jej bieg. Bywa to przeważnie – jak za-
2 Nawiązuję tu do nomenklatury, którą stosował Propp w odniesieniu do opisanych funk-
cji, elementów bajki. Zob. V. Propp, Morfologia bajki magicznej, przeł. P. Rojek, Kraków 2011.
3 S. Field, R. Rilla, Pisanie scenariusza filmowego, przeł. W. Wertenstein, B. Pankau, 
Warszawa 1998.
223 Eksperyment somatyczno-dramaturgiczny
uważa Maciej Karpiński – odkrycie jakiejś nowej, wcześniej nie – przewidywalnej 
prawdy, która stawia dotychczasową akcję w innym świetle i pobudza ciekawość 
widza co do dalszego jej przebiegu. Może to być także na przykład ujawnienie się 
jakichś wcześniej ukrywanych cech postaci, które całkowicie zmieniają stosunki 
między bohaterami lub też pojawienie się nowej osoby wywierającej zasadniczy 
wpływ na dalszy bieg wydarzeń4.
Akt drugi stanowi rozwinięcie sytuacji zarysowanej we wstępie i ma cha-
rakter sinusoidalny. Jest to najdłuższa część, której mikrodramaturgia składa 
się zarówno ze słabszych, jak i z mocniejszych pod względem dramaturgicz-
nym scen. Ogólnie jednak wydarzenia są prezentowane w taki sposób, aby 
emocje widza sukcesywnie wzrastały, aż do drugiego, najbardziej emocjonu-
jącego punktu zwrotnego (climax), po którym następuje chwilowe wyciszenie. 
Jego [drugiego aktu – A.W.] zasadniczą częścią jest konfrontacja protagonisty i an-
tagonisty zmierzająca do kulminacji w postaci drugiego punktu zwrotnego, który 
przypada zazwyczaj na moment przed końcem owego aktu. Podobnie jak jego od-
powiednik z aktu pierwszego, drugi punkt zwrotny ustawia akcję w nowym, zaska-
kującym kierunku, w istotny sposób odwraca więc bieg zdarzeń i losy bohaterów. 
Zdarzeniom tym towarzyszy wzrost tempa akcji i dynamiczne podbicie emocji. Po 
krótkim wybrzmieniu, umożliwiającym zreasumowanie wszystkich ogniw fabuły, 
rozpoczyna się akt trzeci, w którym następuje rozwiązanie akcji, czyli ostateczna 
konfrontacja między głównymi stronami konfliktu5. 
Trzeci akt natomiast – jak zostało zaznaczone powyżej – ma być mo-
mentem rozwiązania konfliktu, uspokojenia akcji, dzięki czemu widz ma 
mieć okazję odetchnąć po katharsis osiągniętym w momencie kulminacyj-
nym. Tu już zachodzi istotna zmiana w zakresie dramaturgii, gdyż emocje 
odbiorcy w trzecim akcie mają przybierać kształt krzywej opadającej. Akt 
trzeci, a więc ostatnie trzydzieści minut filmu, to moment, w którym rze-
czywistość bohatera wraca do normy, a odbiorca ma czas przygotować się 
emocjonalnie na konkluzję historii. 
Kinowy eksperyment z dramaturgią
W kinie współczesnym ten paradygmat jest często przełamywany. Za 
przykład niech posłuży Czarny Łabędź Darrena Aronofsky’ego. Główną 
4 W. Otto, Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza filmowego, „Images. The 
International Journal of European Film, Performing Arts and Audiovisual Communication” 
2015, t. XVI, nr 25, s. 75.
5 Ibidem.
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bohaterką jest tu Nina Sayers – nieśmiała, ale zdeterminowana baletnica 
rywalizująca o podwójną rolę Odetty i Odylii w Jeziorze łabędzim, o której 
marzy każda tancerka. Beth Macintyre – primabalerina, której do tej pory 
przypadało grać główną rolę – weszła już (w oczach środowiska teatralnego) 
w wiek emerytalny i Nina ma szansę zająć jej miejsce. Wiąże się to jednak 
z falą zawiści ze strony koleżanek po fachu, koniecznością katorżnicze-
go treningu, całkowitym poświęceniem życia rodzinnego i towarzyskiego 
na rzecz kariery oraz – jak się okaże – niesie także zagrożenie dla zdro-
wia psychicznego i tak już rozedrganej emocjonalnie bohaterki. Nina nie 
jest jednak jedyną tancerką, która ma szansę zostać Królową Łabędzi. Jej 
najpoważniejszą konkurencją jest pełna wdzięku, przebojowa Lily, która 
w przeciwieństwie do Niny z łatwością odgrywa także rolę drapieżnej Ody-
lii – mrocznego sobowtóra Odetty. W końcu jednak protagonistka otrzymuje 
angaż w sztuce i rozpoczynają się próby. 
Wraz z postępującym wycieńczeniem fizycznym i psychicznym boha-
terki film nabiera tempa. Dramaturgicznie znajdujemy się w drugim akcie. 
Nina coraz bardziej pogrąża się w amoku, nie jest w stanie orzec, co jest 
prawdą, a co halucynacją. Zatraca się w roli, coraz bardziej przeistaczając 
się z łagodnej, zamkniętej w sobie tancerki we władczą i mściwą Odylię. 
Miewa halucynacje; pojawiają się u niej zaburzenia osobowościowe; rze-
czywistość przestaje być dla niej (tak jak i dla widza) punktem odniesienia. 
Granice pomiędzy jawą a koszmarnym snem stają się płynne, niemożliwe 
do określenia. Tak samo niemożliwa do sprecyzowania i rozdzielenia staje 
się dwoista natura samej Niny, która z podziwem obserwuje niewymuszoną 
drapieżność Lily i stara się do niej upodobnić. Odkrywa w sobie pokłady 
agresji, jakich nigdy by u siebie nie podejrzewała. W związku z tymi zmia-
nami przebudowuje się też relacja Niny z matką – byłą baletnicą, która 
do tej pory kontrolowała córkę i wpływała na każdą jej decyzję. Niewinna 
i delikatna „słodka dziewczynka” (jak nazywa ją matka), której na próbach 
doskonale udaje się odtworzyć rolę Białego Łabędzia, z każdym dniem od-
krywa na sobie coraz ciemniejsze pióra. Nina z czasem upodabnia się do 
swojej rywalki i uwalnia swą krępowaną przez lata seksualność. Perfekcja, 
do której tak wytrwale dąży, wiąże się z połączeniem tych dwóch osobowo-
ści, uzyskaniem harmonii, okiełznaniem mrocznego, gwałtownego oblicza 
Czarnego Łabędzia, ale przede wszystkim – z dopuszczeniem go do głosu. 
To wewnętrzne rozbicie, walka dwóch, wydawałoby się, przeciwstawnych 
żywiołów prowadzą do kulminacyjnej sceny finałowej. Metaforyczna walka 
Czarnego i Białego Łabędzia zamienia się w dosłowne starcie: Nina w trak-
cie przedstawienia okalecza się, wbijając sobie nożyczki w pierś. Z otwartą 
raną kontynuuje jednak występ. Balet kończy się samobójstwem Odetty, 
film – samobójstwem baletnicy.
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Wszystkie środki poetyckie, którymi operuje film, są nakierowane na to, 
aby w widzu wzmocnić wrażenie współodczuwania z Niną. Nie otrzymuje 
on zatem żadnych informacji poza tymi, które są dostępne bohaterce; nic 
więc zaskakującego, że sam odbiorca również zaczyna zatracać się w chaosie 
świata przedstawionego, nie będąc w stanie odróżnić snu od jawy. Estetyka 
dopełnia w filmie semantykę. Narracja jest zsubiektywizowana poprzez 
ruch kamery. Płynny steadicam zdaje się tańczyć z baletnicami, przez co 
włącza widza w zdarzenia, wyrywa go z tradycyjnej pozycji biernego obser-
watora. Z drugiej jednak strony wirująca kamera może być klaustrofobiczna 
i wzmagać poczucie osaczenia. W drugim akcie także coraz więcej elementów 
scenograficznych ma wzmacniać zaangażowanie widza, pomóc mu przyjąć 
punkt widzenia bohaterki i wzmocnić efekt projekcji-identyfikacji. Pojawia-
ją się więc szyby i lustra, w których odbijają się wizerunki Niny, przez co 
odbiorca odczuwa tę samą dezorientację co bohaterka i jak ona kwestionuje 
prawdziwość rzeczywistości prezentowanej w filmie, nie jest bowiem w sta-
nie ocenić, co jest prawdą, a co jedynie lustrzanym odbiciem. 
Ponadto Czarny Łabędź sprawnie operuje napięciem dramaturgicznym 
poprzez wzmocnienie empatii widza wobec bohaterki także w zakresie 
strategii sposobów przedstawiania ciała. Posługuje się bowiem poetyką 
kina haptycznego czy afektywnego – ukazuje struktury ciała (gęsią skórkę, 
pióra wyrastające z pleców), elementy abiektalne (pot, krew, zdarte skórki 
przy paznokciach)6, stosuje także czasami zabieg jump scare’a – typowy 
dla horrorów (przykładowo w scenach na sali baletowej, przedstawiających 
powielone, lustrzane wizerunki Niny). Do zabiegów afektywnych można 
zaliczyć również opisany powyżej chaotyczny ruch kamery, a także efekty 
stroboskopowe, które pojawiają się w scenie na dyskotece7. Ciała na ekranie 
wzbudzają naszą reakcję somatyczną (wzdrygnięcie ze strachu, podniece-
nie, mdłości), co również pomaga nam utożsamić się z bohaterką, i to na 
głębokim, cielesnym poziomie, gdyż doświadczenie somatyczne widza jest 
tożsame z doświadczeniem bohaterki. 
W latach dziewięćdziesiątych pojęcie haptycznej wizualności wprowadzi-
ła Laura Marks8, która zauważyła, że wizualność może charakteryzować się 
6 Odnoszę się tu do pojęcia abiektu (wy-miotu), wprowadzonego przez Julię Kristevą 
w eseju Potęga obrzydzenia. Esej o wstręcie. Najistotniejszą w kontekście haptyczności cechą 
abiektu jest to, że znajduje się on pomiędzy przedmiotem a podmiotem. Odczuwamy abiekty 
jako pochodzące z nas albo mające związek z nami, ale z drugiej strony nam obce.
7 Stosując efekty stroboskopowe, neurotyczny ruch kamery i ogłuszający lub dyshar-
monijny dźwięk, po mistrzowsku wyrywa widza z toku opowieści i zaprasza w afektywną, 
deziluzyjną podróż filmową np. Gaspar Noé w swych teledyskowych dziełach, stanowiących 
często wymagające doświadczenia percepcyjne.
8 Sformułowała je na Konferencji Młodych Krytyków (La jeune critique aujourd’hui) 
w Paryżu w 1993 roku w referacie The Haptic Critic, a następnie rozwinęła w artykule Video 
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szczególnym rodzajem namacalności, mającym polegać na dotykaniu dzieła 
audiowizualnego za pomocą oczu. Haptyczne, a więc „dotykalne” są wszelkie-
go rodzaju kształty i tekstury, które mają angażować inne niż wzrok zmysły 
widza, zachęcać go do cielesnej interakcji. Przykładami haptycznie naładowa-
nych powierzchni filmu są według Marks zbliżenia określonych płaszczyzn 
ciała (gęsiej skórki lub innej cielesnej tekstury), brak głębi ostrości czy efekt 
rozmazania obrazu. Wszystkie te zabiegi zachęcają bowiem nasze oczy do 
prób wyostrzenia wzroku, identyfikacji rozmytych obiektów, co jest instynk-
towną reakcją cielesną. Samo ciało widza rozpoznaje ukazane powierzchnie 
jako podobne do siebie, a więc każda przyjemność i wszelka krzywda, które 
spotykają owo ciało na ekranie, są odczuwane także przez ciało odbiorcy. 
Podobne przemyślenia towarzyszyły Vivian Sobchack9 przy opracowywaniu 
teorii zmysłowej (sensuous theory). Badaczka opisała doświadczenie filmowe 
jako system komunikacji oparty na cielesnej percepcji. W kinie znajdujemy 
się bowiem w sytuacji, w której percypujemy ekspresję, czyli jakiś wyraz 
artysty, a film z kolei wykorzystuje ekspresję percepcji, tj. mechanizmy, 
jakie wykorzystujemy na co dzień do odbioru rzeczywistości, nasze sposoby 
bycia-w-świecie: patrzenie, słuchanie, ruch, orientację w przestrzeni. Obie 
badaczki rozwinęły więc koncepcje fenomenologiczne, odchodzące od okulo-
centryzmu, i uznały, że kino nie może już być badane jedynie przez pryzmat 
wzroku, jako że współczesne dzieła działają synestezyjnie – za pośrednictwem 
obrazów i dźwięków ewokują wrażenia możliwe do odczytania jedynie za 
pomocą pozostałych zmysłów (to bowiem nie nasze oczy reagują, gdy Nina 
Sayers upada po złamaniu kolan, a nasze ciała, które rozumieją ból związany 
z łamaniem kości – nawet jeśli nigdy go nie doświadczyły). 
W Czarnym Łabędziu afektywnie – a więc natychmiastowo, somatycz-
nie, bezrefleksyjnie – będą działać (poza wspomnianymi już ujęciami pul-
sującego światła, jump scare’ami oraz ruchem kamery) przede wszystkim 
wyolbrzymione odgłosy ciała (oddechu, przełykania, uderzania ciała o różne 
powierzchnie) oraz zachowania autoagresywne Niny – kompulsywne zdzie-
ranie skórek przy paznokciach czy rozdrapywanie ran na ciele.
Cała konstrukcja filmu jest więc od początku do końca nastawiona na 
wciągnięcie widza w świat baletnicy, na zachęcenie go do porzucenia zmur-
szałego już dzisiaj układu „mówiące dzieło” / „nieruchomy, bierny widz”. 
Zgodnie z paradygmatem dramaturgicznym Syda Fielda, Czarny Łabędź 
powinien więc tym bardziej (skoro tak wiele starań poczynił, aby zbudować 
zaangażowanie widza) dostarczyć mu oczekiwanego katharsis, aby dopeł-
nić aktu współodczuwania, a następnie, w zakończeniu, dać publiczności 
haptics and erotics („Screen” 1998, t. 39, nr 4) oraz w książce The Skin of the Film: Intercul-
tural Cinema, Embodiment, and the Senses (Durham 2000).
9 V. Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and Moving Image Culture, Berkeley 2004.
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kilkanaście minut na wyciszenie emocji. Punkt kulminacyjny przypada 
jednak w Czarnym Łabędziu na sam koniec filmu. Nie występuje tu kil-
kunastominutowa sekwencja po-kulminacyjna, zakładana w paradygma-
cie Fielda. Paradoksalnie jednak wrażenie oczyszczenia jest dzięki temu 
jeszcze silniejsze – pozostawia bowiem widza w zachwycie i oszołomieniu 
podobnym do tego, które musi czuć Nina, osiągając w końcu artystyczną per-
fekcję. Ostatnie słowa bohaterki: „Byłam doskonała” wybrzmiewają dzięki 
temu znacznie silniej. Perfekcyjny występ, a więc nadrzędny cel Niny, do 
którego dążyła ona w trakcie całego filmu i któremu był podporządkowany 
rozwój fabuły, zostaje osiągnięty. Zarazem, na poziomie metafilmowym, 
możliwość ewolucji postaci zostaje zamknięta – w momencie, gdy ta speł-
nia swoje zadanie, osiąga cel, który przeznaczyła jej fabuła. Protagonistka 
dociera do pewnej krańcowej granicy zaprojektowanej przez dzieło – per-
fekcji, poza którą nie rozpościerają się już żadne możliwości kontynuacji 
fabuły. W tym sensie samo zakończenie filmu jest również doskonałe, gdyż 
wyczerpuje w pełni stawiane sobie zadania. W wyniku takiego rozłożenia 
akcentów dramaturgicznych widz jest zostawiony po projekcji w stanie 
wysokich emocji, dostarczonych przez moment kulminacyjny. Pozbawiony 
zostaje tym samym możliwości wyciszenia, płynnego przejścia od wrażeń 
związanych z odbiorem sztuki do swojego codziennego życia. W takiej per-
spektywie występujące przeciw schematowi rozwiązanie dramaturgiczne 
przypomina raczej zakończenie charakterystyczne dla teatru. Ma to oczy-
wiście pełne uzasadnienie, jeśli spojrzeć na tematykę filmu Aronofsky’ego. 
Ostatnią sceną baletu jest bowiem samobójstwo Królowej Łabędzi, a więc 
także moment kulminacyjny. 
Czarny Łabędź niewątpliwie występuje przeciwko tradycyjnym sche-
matom dramaturgicznym, wprowadzając deziluzyjne zakończenie, niezgod-
Czarny Łabędź (reż. Darren Aronofsky, 2010). Cielesne przeistaczanie się Niny w łabędzia 
– przykład haptycznie naładowanej płaszczyzny w filmie.
ne z przyjętą konwencją, przez co pozostawia widza na koniec w poczuciu 
pewnego zaskoczenia (pojawia się pytanie: czy to naprawdę koniec?), jako 
że podświadomie, nauczeni wieloma doświadczeniami kinowymi, oczekuje-
my trzeciego aktu. Takie zaburzenie klasycznej, konwencjonalnej narracji 
stanowi potwierdzenie tendencji filmu do eksponowania własnych elemen-
tów strukturalnych, a tym samym wpisuje się w szerszy kontekst technik 
deziluzyjnych widocznych we współczesnej kinematografii.
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